




Talment com Capdevila, per una reacció similar al llegat rebut, Duran
prefereix situar-se en l’òrbita dels referents internacionals per assumir-
los com a propis. Però, a diferència del seu correligionari, que veia en
l’anostrament de la dramatúrgia estrangera una manera d’insuflar nova
vida a la catalana, Duran desconfia del concepte de tradició i troba en
aquells referents la font d’inspiració de la seva praxi escènica, del seu
estil de direcció. Potser, malgrat tot, això és una manera de fer tradi-
ció. Al seu torn, Pérez reconeix en Xirgu la vivència vital del teatre, la
importància de la intuïció i de la tècnica, i les dificultats de definir una
feina que treballa sobre l’efímer i que mobilitza moltes energies emo-
cionals i intel·lectuals. Els nostres artistes, ja se sap, mereixen, com
els nostres mestres i metges, el respecte ciutadà pel servei social i cul-
tural que fan a la república. 
Tant en l’opinió de Duran com en la de Pérez no hi ha un reconeixe-
ment explícit, diàfan, radical dels referents de la tradició —i Xirgu i
Capdevila en són dos de representatius—, sinó més aviat uns punts de
coincidència que caracteritzen la professió i que superen les barreres
del temps per fer diana en el cor d’aquestes arts decididament efíme-
res. Probablement, els parers de Duran i Pérez són extrapolables o, si
més no, il·lustren l’opinió d’un sector força ampli dels professionals
de l’escena actual respecte de la tradició. Sigui com vulgui, el quartet
de veus que posem en solfa ens situa el fet teatral en aquell espai inde-
finit entre el concret i l’inabastable, entre la pràctica de l’ofici més vell
del món i la gosadia prometeica de robar el foc dels déus.
*  *  *
La «mise en scène» als anys 1930
Carles Capdevila (Barcelona, 1879-1937), actor, dramaturg, director
d’escena, traductor i periodista, se significà per la seva voluntat de
renovar en profunditat l’escena catalana, ja fos en la seva faceta de tra-
ductor d’autors de la dramatúrgia europea clàssica i contemporània
(Sòfocles, W. Shakespeare, P. Marivaux, P. A. Beaumarchais, E.
Verhaeren, M. Maeterlinck, G. Hauptmann, T. Bernard, G. B. Shaw) o
en la de director dels teatres Novetats (1929-1932) i Romea (1934-
1935). Com comentava el crític Domènec Guansé, Capdevila fou un
dels homes de teatre que més consciència va tenir de la necessitat de
renovar l’escena catalana amb la progressiva incorporació de la drama-
túrgia universal més diversa: «Va comprendre la necessitat de posar-lo
en contacte amb els clàssics del món, i adaptà Sòfocles i Shakespeare.
Va voler desvetllar-hi les inquietuds teatrals de la seva època i incorpo-
rà Hauptmann. Va voler guanyar el públic amb comèdies que fossin
simplement divertides, i trià, entre el repertori francès, moltes de les
[obres] més intel·ligents. Àdhuc volgué redimir el vodevil, de la grolle-
ria que l’infectava, a Catalunya, i fins traduí, per a una de les escenes
més sovint prostituïdes, una de les picants i incisives comèdies d’Abel
Hermant. Fins intentà desvetllar la curiositat del nostre públic, sempre
una mica adormida, i ens importà una comèdia que havia de donar la
volta al món: els Rabots. I quan, potser una mica desenganyat dels seus
esforços, ja no traduïa sinó per a ell mateix, trià el més fort i més agut
dels autors dramàtics actuals: Bernard Shaw, i ens oferí traduccions
com Santa Joana, El deixeble del diable, L’home i les armes. Una
ambició que no pogué veure realitzada per manca de mitjans editorials,
d’incorporar tot Bernard Shaw a la nostra literatura, l’impulsava»
(Meridià, núm. 4 [4-II-1938], pàg. 7). Reproduïm a continuació un arti-
cle que Capdevila va publicar, en qualitat de director del Teatre
Novetats, al número 3 de la revista Imatges, el 25 de juny de 1930.
Amb plena consciència de la seva singularitat, Capdevila exposa el





procés d’escenificació d’un text, des de la lectura fins a l’assaig gene-
ral, segons la pràctica habitual en els escenaris del moment. 
Com es posa una comèdia*
Carles Capdevila
Director del Teatre Novetats
La posició dels directors
Cada país ha creat uns costums interns d’escenari i una tradició en
l’estudi de les obres. La missió de dirigir i la feina d’assajar, substan-
cialment, a tot arreu és la mateixa; la tècnica, però, varia segons el
concepte de la realització escènica i segons la història local del teatre. 
A determinats països, el director d’escena és un sobirà que regna en
l’escenari sense cap limitació; davant d’ell tothom ha d’ajupir-se:
actors, escenògrafs, tramoistes, autors i empresaris. A Catalunya la
sobirania del director està sotmesa a un munt de limitacions i d’inter-
vencions diverses. Això és un símptoma de la penúria en la nostra vida
escènica en general, que no permet confiar l’èxit de tants elements
coordinats a una sola mà; per això, també, la direcció escènica no
constitueix una veritable professió, sinó una col·laboració més o
menys intensa i extensa a una empresa.
La lectura de l’obra
La mecànica de les realitzacions escèniques a Catalunya comença amb
la lectura de l’obra. Habitualment llegeix l’autor, instal·lat davant de
la conquilla de l’apuntador. Els actors que han d’intervenir en l’obra,
s’asseuen al volt de la taula amb el «caudal» i el llapis a la mà. Darrere
seu, l’escenari desert, tenebrós. Mentre l’obra es llegeix, els come-
diants esmenen els errors de còpia que troben en els papers. Si ha lle-
git l’autor, en acabar l’auditori el felicita, cadascú a la seva manera, i
en dispersar-se el grup es fan judicis sobre l’obra; en general els més
optimistes són els que hi tenen o creuen tenir-hi un paper important.
El judici de l’actor, generalment, és des[en]focat per la intervenció que
l’autor li ha assignat; sempre, però, el comediant jutja l’obra vista de
dalt de l’escenari i per això els seus vaticinis molt sovint no són con-
firmats pel públic que aprecia l’obra des de les butaques.
Assaig de taula
L’endemà de la lectura comencen els assaigs de taula. S’anomenen
així perquè l’apuntador llegeix a la mateixa taula que ha servit per a
la lectura. Això vol dir que l’apuntador està al mateix nivell dels
comediants. El director generalment s’asseu a l’esquerra de l’apunta-
dor acompanyat de l’autor. En aquests assaigs l’obra es posa de
col·locacions, és a dir, es precisen les evolucions dels actors, les pas-
sades[,] i el traspunt va anotant per on entraran els personatges i tots
els accidents escènics: si cal encendre o apagar el llum, si toquen
unes campanes, si hi ha uns crits a dintre, si cal fer el gos o el gall o
simular l’arribada o el pas d’un auto, etc.
En aquesta etapa dels assaigs, les cadires de boga, que sembla que
neixen espontàniament a tots els escenaris catalans, serveixen per
representar l’arquitectura i el mobiliari. Les portes es marquen amb
dues cadires ajagudes posades en el límit ideal de l’escena, de mane-
ra que deixin un pas entremig. Allò és una porta. Les taules també es
marquen amb una cadira girada amb una o més cadires al voltant que
les ocupen els actors quan el director ho indica. Res més trist que un
escenari en aquesta situació. Cal un esforç d’imaginació per represen-
tar-se l’escena; els comediants, però, en aquesta etapa, estan molt més
––––––––––––
* Carles Capdevila, «Com es posa una comèdia», Imatges, núm. 3 (25-VI-1930), pàg. [14-
15]. Il·lustrat amb fotografies de Cases.
                   
